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Abstract:
The links between the spaces of the house, its objects and 
the form of the woman set a particular as well as a cultural universe 
in which we can discover meanings associated to the symbolical 
space of home and the social perception of what is feminine.
Through a sensory exploration, an aesthetic inquiry and a 
theoretical inquest, the author constructs a creative process that 
allows her to auscultate her own memory as well as the referents 
provided by cultural industries in order to formulate a plastic 
proposal through di!erent techniques: video, performance and 
graphic works. This also serves as a re"ection on the surroundings 
of the feminine subject, its spaces and rituals.
Keywords: woman, domestic, crafts, art.
 Resumen:
 Los nexos entre el espacio de la casa, los objetos y la #gura 
de la mujer con#guran un universo tanto particular como cultural 
en el que se descubren signi#caciones asociadas al espacio 
simbólico del hogar y a la concepción social de lo femenino.
 Mediante una exploración sensorial y una indagación 
estética y teórica, la autora construye un proceso creativo que 
le permite auscultar en su memoria y en los referentes de las 
industrias culturales para formular una propuesta plástica, 
mediante diversas técnicas: video, performance y obra grá#ca; así 
como una re"exión sobre el entorno de lo femenino, sus espacios 
y rituales.
 Palabras clave: Mujer, doméstico, objeto, o#cios, arte.
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Introducción
«La Casa Primera» es el resultado de un proceso de investigación-
producción cuya #nalidad es expresar mediante una propuesta plástica las 
poéticas que a"oran en la relación del cuerpo femenino, los objetos y el espacio 
del hogar. Dentro de los tópicos abordados para referenciar la investigación 
se encuentran varias obras que plasman lo doméstico y la #gura de la mujer, 
siendo recurrentes los motivos de cocineras, lavanderas, hilanderas y costureras. 
Estos fueron representados en la pintura de interiores domésticos de muchos 
artistas de la escuela "amenca como Rembrandt, Nicolaes Maes, Pieter de 
Hooch, Jan Steen y Johannes Vermeer van Delft. Otras obras que destaco como 
referentes son las de Pieter Cornelisz van Ryck y Joachim Antonisz Uytewael, 
que comparten un mismo título: «Cocina», de 1604 y 1605 respectivamente. En 
ambos casos se puede apreciar la #gura de la mujer asociada al papel de criada 
o cocinera, lavando ollas, triturando especias o pelando patatas, junto a frutas 
y presas de caza que hacen alusión al placer carnal, metáforas que burlan la 
censura de la época en la que se inscriben.
Partiendo de lo anterior y de otras referencias directas como «La 
Costurera», de Diego Velázquez (1640) y Jean-François Millet (1859); «La encajera» 
de Johannes Vermeer(1669) y Gaspar Netscher (1664), y «La costurera» (1924) 
de Francisco Antonio Cano, entre otras, se realizó la videoinstalación titulada 
De-Costurera1 (#g.1). La obra muestra en un video de primer plano las manos 
de una mujer descosiendo una camisa blanca con un desbaratador, mientras 
se escucha el sonido ampli#cado del hilo que se rompe. El video se proyecta 
sobre un plato que cuelga de la pared a manera de elemento decorativo o de 
colección. Al igual que en las obras referenciadas anteriormente, las manos son 
el punto focal y su acción crea la escena, a la vez que con#gura el espacio. El 
sonido y el gesto al momento de desbaratar la prenda masculina aluden a las 
condiciones adversas y de violencia padecidas por un gran número de mujeres 
en nuestro país.
En la investigación sobre el espacio doméstico se aborda el comedor 
como lugar protagónico en cuyo centro está la mesa, donde se consumen los 
alimentos, que a su vez se asocia con la primera ingestión fuera del útero, la 
leche. Esta acción esencial para la familia, núcleo de la sociedad, otorga sentido 
a la casa como morada de la especie humana, que a su vez remite a su lugar 
en el universo: la Vía Láctea, nombre que recibe en la mitología griega la leche 
derramada por la diosa Hera al negarse a amamantar a su hijo Hércules. Fluido 
1 MÚNERA, Ana Claudia. De-Costurera [videoinstalación]. Medellín, 2009. Proyector de video, 
plato, mesa, video monocanal, reproductor DVD. Proyección continua en loop.
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asociado a su vez a la sustancia universal, el océano, líquido primigenio de la 
vida. De esta manera se crea la tríada mesa-leche-mar, que da lugar a la obra La 
Mar2 (#g.2). La videoinstalación se realiza en un espacio en penumbra; allí, un 
mantel blanco cuelga suspendido del techo y toma la forma de la super#cie de 
una mesa, sobre la cual se proyecta la imagen y el sonido de las olas de leche, 
mediante una proyección de video cenital. 
La exploración sobre la mesa derivó hacia un juego de infancia: esconderse 
debajo de la mesa para sentirse protegido, para espiar, sentir el frío del piso en 
épocas de calor y para dormir o ensoñar con tranquilidad, lejos de la mirada de 
los demás. Surge así la acción performática Yo debajo del mantel3 (#g.3) en la cual 
la artista se envuelve con un mantel blanco de encaje que permite la mirada 
desde el exterior, develándole al espectador fragmentos del cuerpo cubierto. 
Otra acción doméstica, asociada con el o#cio de lavar, toma como 
referencia el cuento «La lavandera» del escritor polaco Isaac Bashevis Singer, 
y las obras «Lavanderas en Arlés» de Paul Gauguin (1888), «La lavandera» de 
Honoré Daumier (1863), “el lavadero sobre el Sena” de Andrés de Santa María 
(1887) y especialmente «La lavandera de Guarne» (1905) de Francisco Antonio 
Cano. A partir de ellas se formula el proyecto de instalación titulado Atados4 
(#g.4). Como imagen generadora se retoma el objeto del bulto de ropa que lleva 
en su brazo la mujer de la pintura de Cano, elemento que se descontextualiza 
y serializa disponiendo en el espacio treinta y cinco bultos de ropa de 60 cm 
aproximadamente. Los bultos se arman con ropa producto de un trueque, a la 
manera de los ropavejeros que visitaban los hogares para intercambiar piezas 
de vajilla por ropa usada. Al #nalizar la exposición, esta ropa se intercambia de 
nuevo por otros objetos domésticos, iniciando así un nuevo montaje de la obra.
Aludiendo al ritual católico de bendecir los objetos y la casa, se realiza la 
instalación Vajilla Bendecida5 (#g.5). Esta consiste en una vajilla blanca dispuesta 
sobre una tela roja previamente bendecida por un sacerdote que se expone 
luego como objeto sagrado que, si bien «puede no sufrir ninguna modi#cación 
aparente», desde ese momento es evidente que «la manera de comportarse con 
él sufre una transformación paralela»6.
A manera de acción intuitiva y exploración arqueológica se efectúa 
#nalmente el  performance Arqueología7 (#g.6) que consiste en descubrir con 
las manos, de forma lenta y suave –o rápida y violenta–, piezas de una vajilla 
blanca en un montículo de arena. Esta última propuesta se convierte en una 
síntesis metafórica de toda la obra, es decir, una especie de auscultación en 
las arenas perdidas de la infancia y en las imágenes fundacionales del hogar. 
Todo ello converge en el cuerpo de «La Casa Primera» y en la génesis de la obra 
presentada como trabajo #nal, titulada Hestia.
2 MÚNERA, Ana Claudia. La Mar [videoinstalación]. Medellín, 2009. Proyector de video, tela, 
acrílico. Video monocanal, reproductor DVD. Proyección continua en loop. 
3 MÚNERA, Ana Claudia. Yo debajo del mantel [performance]. Medellín, 2010. (Descripción) 
Mantel redondo y blanco, personaje. Duración: 5 minutos [aprox.].
4 MÚNERA, Ana Claudia. Atados [Proyecto formulado]. Medellín, 2010. 
5 MÚNERA, Ana Claudia. Vajilla Bendecida [instalación]. Medellín, 2010. 20 piezas de vajilla 
blanca bendecidas sobre una tela roja.
6 Caillois, Roger. El hombre y lo sagrado. México: Fondo de Cultura Económica. p.13.
7 MÚNERA, Ana Claudia. Arqueología Performance. Medellín, 2010. Arena y piezas de vajilla 
blancas. Duración: 10 minutos.
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Descripción de la obra
Los espectadores ingresan a un espacio interior de grandes dimensiones 
en penumbra. Dos luces cenitales se encienden gradualmente para iluminar a 
una mujer que se encuentra en el centro, al lado de una mesa de madera. Esta 
#gura femenina es, y representa a Hestia, diosa del hogar. Lleva medias veladas 
hasta la cintura y un juego de ropa interior color piel. En sus extremidades tiene 
adheridas cuatro traperas a modo de prótesis con cinta industrial; sus cabelleras 
coinciden con las articulaciones de las manos y pies. Con las traperas, Hestia crea 
una coreografía que hace alusión a las posturas icónicas y prácticas corporales 
de diferentes culturas. Ella se desplaza alrededor de la mesa, se sube encima 
y luego rueda hasta quedar atrapada entre los puntales. Con este movimiento 
se enciende una tercera luz paralela a la mesa que ilumina su espacio interior. 
Hestia levanta la mesa con su espalda y la deja caer abruptamente con un golpe 
seco. Entonces se apaga la luz y #naliza la acción. (#g. 7 y 8)
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Hestia: Aspecto teórico y conceptual
La búsqueda particular del proyecto «La casa Primera» y su realización 
como obra plástica está atravesada por los conceptos fundamentales de lo 
doméstico, la mujer y los objetos. Esta categorización obedece a la necesidad de 
enfatizar los referentes que se hicieron evidentes durante el proceso: la casa como 
espacio que da cobijo, seguridad, intimidad y lugar donde se con#gura la noción 
de lo doméstico. La mujer, #gura que crea u ocupa un espacio simbólico, político 
y social en la cultura, y cuyo cuerpo es escenario de los mitos, la dominación, la 
religión y la mirada de la publicidad y los medios de comunicación. Los objetos 
domésticos, elementos condicionantes del entorno, cuyo rol es transformar una 
situación y ser puente entre el hombre y el mundo por medio de una acción o 
un acto, conforman un sistema espacial y son mediadores de la realidad.
Este es un recorrido por el proceso de producción de la obra Hestia luego 
de realizar varios proyectos previos, acciones performáticas y videoinstalaciones 
que indagaron sobre los rituales cotidianos, los objetos y o#cios domésticos, las 
atmósferas íntimas, los espacios añorados de la infancia y la representación de 
la mujer en el arte. En el desarrollo de la pregunta sobre lo doméstico surge 
la necesidad apremiante de crear aquello que sólo se intuye o presiente, esa 
urgencia de materializar una conciencia sobre la fugacidad de las cosas. El 
proceso interior es un tejido de imágenes con conectores de pensamiento y 
percepciones sobre el cuerpo, el espacio vital y la memoria, dejarse llevar por la 
lectura, la contemplación, la divagación creativa o las imágenes reales en libre 
asociación, que sólo se articulan cuando la conciencia se desliza para reunir, 
amalgamar. Así, cuando sobreviene un estado de conmoción, y si la imagen 
pervive, se atesora como se hace con una piedra preciosa. 
Funcionan a manera de dispositivo «La jongleuse»8 (#g. 9), una fotografía 
de Paul Nouge donde aparece una mujer recostada sobre una mesa decorada 
con un mantel blanco, con sus brazos cerrando un círculo al lado de unas 
pequeñas esferas. Tal vez ella está en trance, duerme o gravita como un planeta 
más después de ordenar el universo cercano, su hogar; o Woman in the dunnes9 
(#g.10), en la que con#nan, contra su voluntad, a un entomólogo en una casa 
excavada en la arena del desierto, en compañía de una mujer. Para no ser 
sepultados por la arena que "uye incesante, diariamente deben recoger la que 
se acumula en el interior de la vivienda para luego ser alzada en cestos hacia 
el exterior por los habitantes del pueblo. La única posibilidad de salir de allí es 
por medio de una escalera retenida para evitar que el entomólogo escape. Esta 
situación crea una convivencia obligada que cambia su vida, y la de la mujer a 
quien debe servir de acompañante. La película es una metáfora del tiempo de lo 
doméstico, de la supervivencia a través de los actos repetitivos del cuerpo, de la 
mujer como alegoría del escarabajo de la arena que el entomólogo buscaba, y 
del cuerpo como protagonista del espacio. 
8 NOUGE, Paul. La jongleuse [fotografía]. De la serie Subversion des images. Bélgica: 1929-
1930. 20x20 cm [Archivo del Museo de Bruselas]. [Citado el 19 de enero de 2011]. Disponible 
en: <http://www.iheartmyart.com/post/731459842/paul-nouge-la-jongleuse-de-la-serie-
subversion>
9 Teshigahara, Hiroshi. Woman in the dunes [película]. Producida por: Kiichi Ichikawa y Tadashi 
Oono, Japón: Asmik Ace Entertainment Inc, 2002. 1 DVD, 123 minutos, blanco y negro.
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La génesis de la identidad con los objetos y lo doméstico proviene de una 
imagen prístina de la niñez. Recibí de mi madre una réplica de unos pequeños 
muebles a escala (#g.11): una cama, un tocador y un nochero elaborados en 
madera, con todos sus minúsculos accesorios; sábanas, almohadas, y un 
cubrecama con el que podía cobijar a mis muñecas. La imagen representa a la 
niña que imita y aprende, micro universo inmerso en el gran espacio de la casa 
materna. Como lo anota Jean Baudrillard: «Lo que constituye la profundidad de 
las casas de la infancia, la impresión que dejan en el recuerdo es evidentemente 
esta estructura completa de interioridad, en la que los objetos pintan ante 
nuestros ojos los límites de una con#guración simbólica llamada morada»10. 
Otra imagen imborrable proviene de la película Fantasía (#g.12). La 
secuencia que corresponde al aprendiz de brujo muestra cómo Mickey toma 
el sombrero mágico del gran mago y hace un conjuro para que las traperas 
o escobas realicen el trabajo encomendado, al compás de la música de Paul 
Dukas. La secuencia muestra cómo los objetos domésticos acarrean el agua de 
un lado al otro hasta llenar un pozo. Pero Mickey no puede conjurar la acción 
y las traperas se multiplican por miles, provocando una gran inundación. Esa 
misma marcha de objetos en #la india la replicaba con mis hermanos alrededor 
de la casa, mientras escuchábamos el disco de vinilo con la banda sonora de la 
película. 
Lo doméstico está constituido por todas esas pequeñas huellas, acciones, 
que marcan el espacio y encarnan la muerte de todos los días. En el centro de lo 
doméstico aparece la mujer, cuyo asidero es el mundo que instaura alrededor 
de su familia, donde desarrolla su forma de habitar y de ser. La casa alberga, 
contiene la esencia de lo doméstico. «El hablar de domesticidad es describir un 
conjunto de emociones percibidas, no un solo atributo aislado. La domesticidad 
tiene que ver con la familia, la intimidad y una consagración al hogar, así como 
una sensación de que la casa incorpora esos sentimientos, y no sólo les da 
refugio»11. Es lo que se ve re"ejado en la película Hierro 3, de Kim Ki-Duk (#g. 13), 
en la que un joven entra en el espacio de las viviendas que él sabe desocupadas, 
para habitar provisionalmente esas casas ajenas. A modo de compensación, 
realiza pequeños arreglos y tareas domésticas; se apodera, hace suya la casa. 
Ocupándolo, sus acciones se insertan en ese espacio, se relacionan con los 
objetos y convocan el espíritu de lo doméstico12.  
Según André Leroi-Gourhan, la casa nace desde la idea primigenia 
del hombre que sale de la cueva y busca un refugio cerca del fuego y de la 
naturaleza que lo provee. 30,000 o 50,000 años antes de nuestra era aparecen 
los primeros espacios en forma de recámara o habitación, al igual que las 
inscripciones grabadas, ordenamiento de líneas paralelas que demarcan un 
ritmo. Así, las casas más antiguas conservadas coinciden con la aparición de las 
representaciones rítmicas, signos de la domesticación del tiempo y el espacio. 
El hombre encuentra en el perímetro de seguridad de los refugios cerrados o de 
los ritmos socializantes la base de su bienestar moral y físico13. 
10 Baudrillard, Jean. “El sistema funcional o el discurso objetivo”. En: El sistema de los Objetos. 
México: Siglo XXI, 1969. p.14. 
11 Rybczynski, Witold. La domesticidad. En: La Casa. España: Editorial Nerea, 2003. p. 84. 
12 Ki-duk, Kim. Hierro 3 [película]. Producida por: Kim-Ki-Duk, Corea del Sur: Cameo media 
#lms, 2004. 1 DVD, 88 minutos, color.
13  Leroi-Gourhan, André. El Gesto y la Palabra. Venezuela: Ediciones de la Biblioteca Universidad 
Nacional de Venezuela, 1971. p. 303-304.
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Explorando los objetos de la casa –vajillas, cucharas, tarros de plástico, 
escobas y utensilios de aseo–, se encuentra la trapera, cuyo diseño simple 
permite tomarla por el mango, y, mediante un giro de la muñeca, llevarla a los 
rincones más ocultos de la casa. Luego de ser lavada y escurrida permanece 
estática, como congelada. «Con mayor frecuencia», escribe Leroi-Gourhan a 
propósito de la funcionalidad de los objetos, «las formas perfectas son formas 
modestas, desdeñadas por el hecho de su trivialidad por la imaginación 
étnica»14. La imagen de la trapera escurrida llama la atención: es un objeto 
poco representado en la historia del arte, es primitivo y parece perpetuarse sin 
variaciones, al contrario de lo que sucede con la escoba, que es asociada en la 
literatura con la mujer que cuestionaba el poder religioso, la bruja, y en el arte 
como referente del espacio interior. 
La trapera es un objeto doméstico oculto (#g.14). Está en un limbo, zona 
fronteriza vedada a los visitantes, pero útil para la limpieza mediante las manos 
femeninas que la manipulan. En nuestra cultura es un instrumento cargado 
de historia femenina, rara vez utilizado por los hombres. Hay una escena muy 
reveladora de la película Rodrigo D. No futuro15 (#g.15) en la que una mujer está 
trapeando cuando el protagonista masculino invade su espacio, el territorio 
propio de ella. La mujer lo increpa y es agredida físicamente, ante lo cual ella se 
vale de la trapera como escudo y arma de defensa.  
Esta asociación entre la mujer y el objeto puede tener muchas 
connotaciones; para Francoise Héritier, por ejemplo, existen formas de presentar 
el objeto que ridiculizan o caricaturizan a la mujer. La mujer es mostrada usando 
sus “juguetes favoritos”, en este caso la escoba, la trapera, la aspiradora, mientras 
sonríe y canta las canciones de moda. El modelo dominante en la publicidad 
es también el cuerpo de la mujer: «se trata de transferir hacia el objeto el halo 
erótico del cuerpo utilizado»16. En el comercial de “Dolce & Gabbana” de 2010, 
Madonna (#g.16), diva de la música pop, asume la personalidad de una ama 
de casa. La cercanía con el glamour que se le quiere otorgar al ámbito de lo 
doméstico adquiere en el personaje ícono de mujer-objeto una connotación 
erótica, que busca reivindicar el o#cio de ama de casa. El mensaje que contiene 
la mezcla de diva, símbolo sexual y ama de casa, trae implícita la idea de que la 
limpieza del hogar debe tener fragancia y connota la idea del o#cio doméstico 
como algo sensual. No aleja a la mujer de su lugar señalado, antes bien le añade 
un disfraz cuyo trasfondo es la inmovilidad del rol de la mujer.
Las niñas tienen su versión a escala de la trapera; con ella imitan a sus 
madres o la invierten para inventar un personaje con el que bailan o conversan. 
El material de hilo con el que está hecha la trapera guarda una analogía con el 
cabello de la mujer: «símbolo de feminidad, una síntesis de sensualidad, una 
gran herramienta de seducción, un tizón de deseo»17 que sugiere, cuando está 
desordenado, la animalidad del pelaje, la presencia inquietante de lo silvestre. 
14 Ibid., 296
15 GAVIRIA, Víctor. Rodrigo D. No Futuro [película]. Producida por: Compañía de Fomento 
Cinematográ#co-Focine; Producciones Tiempos Modernos Ltda.; Fotoclub 76, Colombia: 
PROIMÁGENES en Movimiento, 1990. 1 DVD, 90 minutos, color.
16 HÉRITIER, Francoise. Masculino/Femenino II. Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica 
Argentina, 2007. p. 273.
17 PERROT, Michelle. Mi historia de las mujeres. Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica, 
2008. p. 64.
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En la religión judeo-cristiana, a las monjas y novicias no se les permite mostrar 
el cabello, que debe estar cubierto por el velo. Esta tradición se ampli#ca en la 
cultura musulmana que prohíbe expresamente mostrar el cabello o cualquier 
otra parte del cuerpo femenino. La animalidad, la naturaleza salvaje debe 
permanecer oculta y su función relegada al espacio ambivalente y oscuro de la 
intimidad. 
La trapera es un objeto al parecer insulso. Al estudiarla, realicé un molde 
en resina en el cual su cabellera quedó escurrida naturalmente en forma de 
voluta, quitándole la posibilidad de uso, de movimiento. Presenté este objeto 
(#g.17) en un salón completamente vacío, de pie sobre su mango, en la misma 
posición en que se la deja para secarla, con su melena hacia arriba. Esto suscitó 
desconcierto y apatía entre los espectadores ya que sigue percibiéndose como 
un objeto para no ser mirado. No obstante, en aquel momento alcanzó, como 
elemento doméstico, un valor plástico, unas posibilidades metafóricas dignas 
de ser exploradas.  
En mi investigación sobre los objetos domésticos pude observar en el 
Museo del Oro de Bogotá unos recipientes de barro (#g.18) provistos de asas, 
con #guras tridimensionales en su interior. Esta escena me remite a la película 
2001 Odisea del espacio18, en cuya nave los personajes se mueven en círculos. En 
la película, además, hay una elipsis –quizá la más nombrada en la historia del 
cine– en la cual un simio lanza un hueso que se convierte en una nave, como 
una metáfora del desarrollo técnico y de la extensión del cuerpo a través del 
instrumento (#g.19). Esta asociación me condujo a la relación entre el brazo y 
la trapera, en la cual esta última es una extensión de la extremidad. Al mismo 
tiempo, funciona a manera de quinto miembro, como la cola de los primates 
que les sirve para agarrarse y mantener el equilibrio. En efecto, el acto de trapear 
exige tener el cuerpo en balance constante yendo de un lado a otro a medida 
que se desplaza.
Este uso de la trapera como extensión de la extremidad fue tomado de 
manera literal. La primera experimentación consistió en amarrarla a la pierna 
exigiendo un nuevo comportamiento corporal (#g.20). El objeto generó una 
atracción muy fuerte hacia el piso incitando un movimiento en forma de lucha 
contra la fuerza de gravedad. La con"uencia de la mujer con la trapera fue 
con#gurando la formalización de la obra. Esta imagen remitió, a su vez, a las 
danzas polinesias y africanas con tocados de #bras naturales que cuelgan de 
las extremidades (#g.21). El proceso de experimentación continuó de manera 
gradual con la participación de una bailarina a quien se le sujetaron, primero a 
los pies (#g.22) y luego a los brazos (#g.23), cuatro traperas. Con cada una de ellas 
realizó varias rutinas de movimientos, en las cuales el cuerpo debía aprender a 
moverse de otra manera con sus nuevas prótesis. La imagen resultante fue de 
mujer araña, que remite al mito de Aracne reproducido en el grabado de Gustave 
Doré (#g.24) en el «Purgatorio de Dante», y recuerda la escultura «Mamá», de 
Louise Bourgeois, realizada en 1999 (#g.25). 
18 KUBRICK, Stanley. 2001, Odisea del espacio [película]. Producida por: Stanley Kubrick y 
Metro-Goldwyn-Mayer. Reino Unido y EE.UU: Metro-Goldwyn-Mayer, Turner Entertainment, 
Warner Bros, 1968, 1 DVD, 160 minutos (estreno) 143 minutos (general), color.
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En la historia del arte, especialmente en las pinturas holandesas del siglo 
XVII, la mujer aparece siempre en un espacio interior doméstico donde plancha, 
cose, lava, lee y se ocupa de su familia. De esta manera, la mujer se constituye en 
la esencia de lo doméstico. Remontándonos a las representaciones míticas de 
la casa, encontramos a la diosa Hestia (#g.26) como símbolo del hogar para los 
griegos (Vesta para los romanos). Ella se sitúa en el centro de la casa, enraizada 
en una porción de tierra. Representa lo cerrado, lo #jo y lo interior. Su origen está 
asociado con el término ousía, ligado al patrimonio, la familia, la continuación 
y defensa del linaje. Hestia de#ne el espacio interior al cual no pueden acceder 
los extraños, aquel lugar secreto, reservado y subterráneo donde se atesoran 
ciertos objetos más allá de su valor cambiario y de uso. Hestia encarna también 
el espacio interior donde el tiempo se detiene, y se preserva la verdad y la 
memoria19.
A la diosa se la representa con una larga túnica y la cabeza cubierta por 
un velo. En las manos sostiene una rama, o también una lámpara o antorcha. 
Hestia es hija de Rea y Cronos (#g.27), quien ha engullido a cada uno de sus 
hijos para evitar que alguno de ellos lo destrone. Antes de que Zeus, su último 
hijo, corra la misma suerte, Rea le hace tragar a Cronos una piedra envuelta 
en pañales para engañarlo. Por eso toda la prole está apiñada en el vientre de 
Cronos con una piedra encima. Al #nal, Zeus y Rea logran que Cronos beba un 
vomitivo y expulse primero la piedra, luego a Hestia, «la primera de sus hijos en 
salir, y después al resto de dioses y diosas en sentido inverso a su edad»20. 
En la obra, como ente revelador del espíritu de la diosa, aparece una 
bailarina que la encarna, ilustrando la idea de Sarah Pomeroy según la cual «las 
diosas son mujeres arquetípicas de hembras humanas, tales como las ven los 
hombres» pues «la mirada al cuerpo femenino es una mirada masculina, que 
considera a las diosas el ideal de belleza femenino»21. Con su movimiento, la 
bailarina se vuelve centro en relación con el observador, genera un lugar en el 
mundo, demarca un territorio. Si el espacio es lo exterior, en Hestia el tiempo 
es lo interior, o como a#rma José Luis Pardo: es una «forma del alma»22. Si las 
manos y las piernas se extienden como prótesis, no puede existir un estatuto de 
la mano, pues no tendría un sentido ontológico según Pardo: «la mano no es, la 
mano maneja, por lo mismo que el tiempo no es, sino que temporaliza»23.
Entre los romanos, Hestia recibe el nombre de Vesta, diosa virgen 
protectora del hogar, el fuego y las chimeneas. Su llama representaba el 
bienestar del estado: la república, y se la consideraba benefactora de la 
humanidad. Dio origen a las seis vírgenes vestales, sacerdotisas cuya función era 
proteger el fuego sagrado de Vesta. La roca Tarpeia, símbolo icónico de Roma, 
recibe su nombre en conmemoración de una de estas mujeres. De igual forma, 
19 PARDO, José Luis. Dentro, en casa. En: Las formas de la exterioridad. Valencia: Pre-textos,1992. 
p. 199.
20 VERNANT, Jean-Pierre. El universo, los dioses, los hombres. Barcelona: Editorial Anagrama 
S.A, 2000. p. 30.
21 POMEROY, Sarah. Diosas, rameras, esposas y esclavas. Citado por: GUERRA LÓPEZ, Sonia. El 
cuerpo femenino en los poemas homéricos. En: Molas Font, María Dolors. Vivir en femenino. 
España: Ediciones de la Universidad de Barcelona, 2002. p. 136.
22 PARDO. La pregunta por el espacio. Op.cit., p. 33.
23 PARDO. El espacio del acontecer. Ibid., p. 272.
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se le denomina Vesta (#g.28) al segundo cuerpo rocoso más grande del cinturón 
de asteroides que existe entre Júpiter y Marte. A partir de una experiencia en la 
cual me cae una pequeña piedra mientras viajo en un automóvil (#g.29), se me 
revela la analogía piedra-asteroide, que genera la pregunta sobre la concepción 
del espacio que ocupan la mujer y la trapera: mujer/Hestia/asteroide; lugar/
espacio/ trayectoria.
La casa es el ámbito propio de la mujer. El orden social así lo impone. 
Se espera que la mujer cuide de ella. De este modo, el orden o el caos en el 
espacio doméstico se convierten en una analogía del orden social. Para 
el estatus establecido es peligroso que la mujer esté fuera del hogar. Este 
hábitat es representación y a la vez es el espacio donde tiene lugar el rol de 
la mujer, que muchas veces, forzada o estimulada, tiende a identi#carse con la 
casa y “restringir su vida a sus cuatro paredes”. Para las mujeres, a#rma Linda 
McDowell, la casa es «el espacio de la imposibilidad de emancipación, del abuso 
y de la satisfacción, alternativamente»24. Por otra parte, y retomando uno de los 
postulados de Gastón Bachelard en la Poética del espacio, McDowell expresa que 
sin la casa, espacio habitado que contiene la esencia del hogar, el hombre sería 
un ser disperso. En ella con"uyen la memoria, los pensamientos y los sueños. La 
casa y el cuerpo tienen pues un espacio común como depósito de memoria: «No 
sólo los recuerdos, también las cosas que hemos olvidado están “almacenadas”. 
El alma es una morada. Recordando las “casas” y las “habitaciones” aprendemos 
a morar dentro de nosotros mismos»25.
En la construcción de la obra, la adaptación de las prótesis a las 
extremidades signi#có experimentar distintas maneras de unirlas al cuerpo. 
Inicialmente se usó cinta ga!er (#g.30), que luego quise cubrir con un tejido 
en croché elaborado con el mismo hilo de las traperas. Al hacerlo lo descarté, 
dejando sólo la cinta unida a la madera y a la extremidad, sin ningún arti#cio. 
El vestido debía ser "exible para permitir su movilidad. Además, debía guardar 
relación con el estereotipo del ama de casa o empleada doméstica. 
En el performance, la bailarina Hestia (#g.31-35), con un vestido azul, 
tiene adherida en cada una de sus extremidades una trapera: se mueve, trata 
de danzar, limpiar, desplazarse. A veces parece un pájaro caído, torpe con sus 
alas en el piso; y otras, un ama de casa atrapada en medio de sus prótesis. Pero 
también, hay un momento en que semeja a una guerrera provista de lanzas 
engalanadas. Asimismo, es una bailarina que seduce, una diosa que espera ser 
venerada o una virgen que cumple un ritual sagrado. El espacio reaparece con 
cada uno de sus gestos.
Esta primera acción (#g.32 y 34) fue fotogra#ada desde diferentes ángulos 
en un sinfín blanco. A partir de ese experimento, Hestia recrea mediante la poética 
del acontecimiento la pregunta permanente sobre el espacio, el tiempo y el 
cuerpo. El registro fotográ#co de la secuencia (#g.33) coreográ#ca de la bailarina 
establece un diálogo con los estudios cientí#cos que trataron de congelar el 
tiempo para indagar sobre los mecanismos del movimiento, tal como lo hizo 
el fotógrafo norteamericano E. J Muybridge (#g.36) en 1878 al captar caballos 
24 MCDOWELL, Linda. Género, identidad y lugar. Madrid: Ediciones Cátedra, Universitat de 
València, Instituto de la Mujer: 2000. p. 114.
25 BACHELARD, Gastón. La poética del espacio. Citado por: MCDOWELL. Ibid., p. 113. 
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y personas con una serie de cámaras contiguas. Hoy el referente se actualiza, 
basado en el mismo principio, y como efecto cinematográ#co se crea lo que 
se denomina “bala de tiempo” (o “tajada de tiempo”). Varias cámaras dispuestas 
en diferentes posiciones toman simultáneamente múltiples exposiciones; y 
luego, estas se proyectan a manera de imagen en movimiento. La técnica crea la 
ilusión de congelar la acción en el tiempo, mientras la cámara recorre el espacio. 
El concepto concreto aparece en la película Matrix (1997) dirigida por Larry y 
Andy Wachowski; fue desde esta misma perspectiva que Hestia encontró su 
formalización como una acción performática.
La siguiente pregunta fue entonces ¿cuál es el espacio que requiere la 
obra? Según José Luis Pardo, el espacio es el que nos moldea, es el que pauta 
las acciones. Dormir, cocinar o limpiar son experiencias intransferibles para los 
moradores de la casa; acontecen de un modo especí#co en temporalidades 
distintas aunque simultáneas, ralentizadas o aceleradas en el tiempo-espacio. 
Con la intención de insertar al personaje de Hestia en un ámbito que recreara las 
acciones cotidianas, se llevó al personaje a una casa de arquitectura tradicional, 
con patio interior, habitaciones en galería y muebles cargados de memoria 
familiar. Este performance (#g.37) se realizó en varios espacios de la casa: el 
corredor, la alcoba y los umbrales. Sin embargo, la memoria de los objetos era 
demasiado densa –"oreros, retratos, cuadros y espejos– y la arquitectura de la 
casa minimizaba la acción del personaje, la as#xiaba. Una explicación para ello 
la encuentro en Baudrillard cuando a#rma que los objetos poseen una jerarquía 
y un orden moral dentro de la casa26. Así como el mobiliario es el re"ejo de las 
estructuras sociales y familiares de una época, el orden de los muebles tiene 
implicaciones morales. La casa entera lleva a su término la integración de las 
relaciones personales en el grupo semi-cerrado de la familia. Los seres y los 
objetos están ligados, lo cual les da presencia, complicidad, valor afectivo, 
densidad.
Pero todo cambió al llegar al comedor (#g.38). En él, el personaje pudo 
interactuar con la mesa y las sillas. El movimiento adquirió entonces gran 
complejidad: Hestia se tira al piso, deshace el mantel, lucha con el espacio. A 
continuación, se deslizó debajo de la mesa, lo cual generó una gran tensión 
al sentirse prisionera entre los puntales de madera, forcejeando por salir. Fue 
a partir de esta experiencia donde encuentro el espíritu de lo que buscaba: la 
mesa como analogía de la casa (#g.39). 
La mesa establece una correlación con los demás objetos de la casa a 
partir de la dimensión semántica que estos poseen. Este concepto, formulado 
por Abraham Moles como complemento de su teoría de la sintaxis de los 
objetos27, permite comprender cómo estos se asocian entre sí por diferentes 
mecanismos funcionales o estéticos: las sillas atraen a las sillas, las mesas atraen 
a su vez a las sillas, las paredes a los cuadros, la mesa al mantel, el mantel a la 
carpeta. Estas leyes establecen también que los objetos irradian y dominan un 
sector del entorno. Esta irradiación la percibe la psiquis humana y genera un 
volumen propio o esfera de in"uencia que conlleva a que el objeto tenga un 
dominio autónomo en el espacio.
26  BAUDRILLARD. Op. Cit., p. 13.
27  MOLES, Abraham. Teoría de los objetos. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1975. 
25 
#g. 34
#g. 35 #g. 36
26 
#g. 37
#g. 38
#g. 39
27 
La mesa adquiere este dominio autónomo gracias al lugar central que 
ocupa en el ámbito doméstico. Una autonomía que le permite incluir a los demás 
objetos de la casa y atraer a los seres que la habitan. En este sentido, la mesa 
con#gura, más que un espacio, un entorno, de#nido como «todo lo que está 
alrededor de un individuo en el espacio o en el tiempo»28. Es decir, que la mesa 
no debe mirarse solo como un espacio físico geométrico sino como un sistema 
espacio temporal, de la misma manera en que adopta la condición de objeto 
de#nida por Moles: «El papel fundamental del objeto es resolver o modi#car una 
situación mediante un acto en el que se le utilice» en cuanto «mediador entre el 
hombre y el mundo»29. Así, Hestia se ve atraída, orbita alrededor de la mesa, la 
convierte en su trono. La mesa es también un lugar de refugio. 
Continuando con el proceso de la experiencia del performance, el 
personaje de Hestia, con su comportamiento intuitivo y desbordado alrededor 
de la mesa, exigía una coherencia con la presencia corporal que el vestido no le 
permitía. Se elimina entonces el vestido y Hestia queda en ropa interior (#g.40), 
dándole un halo erótico similar al del estereotipo de belleza femenina que 
explotan los medios de comunicación masiva, como se evidencia en la película 
Barbarella30 (#g.41), en cuya secuencia inicial su protagonista va despojándose 
del traje de astronauta hasta quedar completamente desnuda mientras "ota en 
el espacio interior de la nave espacial, en un estriptís muy impactante de Jane 
Fonda, símbolo sexual de la época. En la actualidad, y al igual que en el comercial 
de Madonna para Dolce & Gabbana citado al comienzo, vemos el caso de la 
publicidad de una marca de ropa interior australiana que toma el nombre de la 
diosa Hestia (#g.42), apelando, además de esa alusión mitológica, al estereotipo 
de una celebridad semidesnuda (Nicollette Sheridan) mientras realiza acciones 
domésticas. 
Como lo plantea Erich Neumann, el cuerpo de la mujer ocupa el símbolo 
central de la estructura del «Gran Círculo de la universalidad». En ese mundo 
simbólico se acentúa la condición de la mujer: es la fuente, el «carácter maternal 
femenino del contener, es el conjunto nido, cuna, lecho, barco, carro y ataúd»31. 
Para McDowell, la mujer asume su cuerpo a partir de los discursos dominantes 
y el devenir histórico que privilegia al cuerpo blanco, esbelto y delgado y que, a 
través de la omnipresencia de los medios de comunicación, determina la moda, 
el comportamiento socialmente aceptable, incluso en la intimidad familiar, 
comportamiento que está signado por una forma de actuar, un hacer propio del 
establecimiento que aprisiona y penaliza a la mujer. 
El lugar de la corporeidad femenina se encuentra así entre la paradoja y 
el ocultamiento. La feminidad adopta un alto grado performático, que revela u 
oculta, tal como lo ilustra Efrat Tseelon al plantear que la corporeidad femenina 
se construye mediante cinco paradojas: 
… la paradoja de la modestia: la mujer se construye como seducción, pero 
la seducción se castiga; la paradoja de la duplicidad: la mujer es un arti#cio, 
28 Ibid., p. 12.
29 Ibid., p. 15.
30  VADIM, Roger. Barbarella [película]. Producida por: Dino de Laurentis, Francia, Italia: Dino de 
Laurentis Cinematogra#ca, Marianne Productions, 1968. 1 DVD, 98 minutos, color.
31 NEUMANN, Erich. La gran madre. Madrid: Editorial Trotta, 2009. p. 58.
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pero la falta de consistencia y autenticidad conduce a la marginación; la 
paradoja de la visibilidad: la mujer es un espectáculo, pero es invisible desde 
el punto de vista cultural; la paradoja de la belleza: la mujer es hermosa, pero 
al mismo tiempo es fea; y, #nalmente, la paradoja de la muerte: la mujer es la 
muerte, pero al mismo tiempo es la defensa contra ella32.
La representación de las mujeres es una construcción del imaginario de 
los hombres, o como puntualiza Michelle Perrot, «es la mirada del hombre la que 
se #ja sobre la mujer»33, siempre con una intencionalidad viciada de seducción 
y dominación. Para la mujer esta mirada es a veces cautivante, pero es tirana 
pues tiene implícita un ideal físico que la moldea. Esta construcción paradójica 
cotidiana, similar al performance, se convierte en representación y decorado: 
con#na a la mujer en su cuerpo y la manera de huir de ello es mediante la 
conducta fundada en las normas de la casa, el puesto de trabajo y la escuela, 
lugares para la disciplina de los cuerpos. Esta situación la podemos observar 
en la película Revolutionary Road,34 (#g.43) donde la protagonista contrae 
matrimonio y renuncia a su identidad y a sus sueños para vivir en una casa 
prototípica americana y quedar atrapada en las convenciones sociales de los 50’s. 
No es gratuito entonces que Francoise Heritier analice la fecundidad 
femenina como otro escenario de la lucha por la dominación de la mujer, lucha 
que se ha mantenido vigente en la valencia diferencial de los sexos. Para los 
hombres, la maternidad ha signi#cado una forma de reducción y con#namiento 
de la mujer en la ignorancia –al alejarlas de las áreas del saber y el conocimiento–, 
la asignación del trabajo doméstico repetitivo, la obediencia debida y la negación 
del estatus de personas aptas para decidir su destino. Estrategias denigrantes 
que adquieren la forma perversa de la apropiación del cuerpo de la mujer: «Todo 
cuerpo de mujer que no es apropiado, cuidado y defendido por un propietario 
cuyo derecho está fundado sobre la #liación y la alianza, y cuyo uso sexual, el 
que se hace o se obliga a hacer, está orientado hacia la procreación, pertenece 
potencialmente a cualquier hombre cuya pulsión sexual debe satisfacerse»35.
Esta forma de representar y asumir el género esconde una realidad más 
compleja, que para Judith Butler revela una falsi#cación que se confunde con 
la realidad, pues la noción de naturalidad que la precede se crea mediante un 
conjunto de actos impuestos por el discurso: «El efecto del género se produce 
a través de la estilización del cuerpo, por eso debe entenderse como la forma 
común de fabricar, mediante gestos, movimientos y múltiples estilos corporales, 
la ilusión de un yo permanente y sexuado»36. Esta vendría a ser la forma de 
imponer un régimen heterosexual: las fuerzas políticas colonizan el cuerpo de la 
mujer y la mirada heterosexual a#rma su inferioridad de género.
La primera mujer en desa#ar el determinismo biológico como fundamento 
del género fue Simone de Beauvoir, al a#rmar que: «No nacemos mujeres, nos 
hacemos mujeres. No existe ningún destino biológico, psicológico o económico 
32 TSEELON, Efrat. The Masque of Femininity. Citado por: MCDowell. Op. Cit., p. 79.
33 PERROT. Op. Cit., p. 64.
34 MENDES, Sam. Revolutionary Road [película]. Producida por: Bobby Cohen, Sam Mendes, 
Scott Rudin, EE.UU: Paramount Vantage, 2008. 1 DVD, 114 min. Color.
35 HÉRITIER. Op. cit., p. 250-251.
36 BUTLER, Judith. El género en disputa. Citado por: MCDOWELL. Ibid., p. 86-87.
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que determine el papel que un ser humano desempeña en la sociedad»37. 
Desde esta perspectiva, se alimenta la discusión que permite oponer el término 
género (lo socialmente construido) al de sexo (características biológicas). La 
construcción de la identidad femenina se asume entonces como un fenómeno 
cultural, en el cual, como se ha planteado anteriormente, existen unos roles 
prede#nidos que son los que han sido retomados en la contextualización de la 
obra. 
Con Hestia pretendo reinterpretar los roles que representa la mujer común, 
la que se encarga, en la división del trabajo, de la labor oscura y poco reconocida 
del hogar (para Heidegger, citado por McDowell, el hogar es el espacio donde 
se produce la unidad espiritual de los seres humanos con las cosas). También 
se pretende construir una forma de representación corporal que desplace la 
signi#cación del objeto y el género de su portadora, en un performance que 
sugiere la vida, el parto, el dolor, la lucha, la sumisión, la protección, la soledad, la 
angustia, la belleza, los hijos, la pérdida, la ocultación y todas las paradojas que 
signi#can constituirse en mujer. 
El gran desafío de representar a Hestia mediante lo doméstico y los 
objetos que le son inherentes, adquiere signi#cación en la conexión íntima que 
existe entre la casa y el cuerpo: 
La casa es una extensión de la persona, una especie de segunda piel, un abrigo 
o caparazón, que exhibe y despliega tanto como esconde y protege. Casa, 
cuerpo y mente se encuentran en una continua interacción; la estructura 
física, el mobiliario, las convenciones sociales y las imágenes mentales 
de la casa permiten, moldean, informan y reprimen al mismo tiempo las 
actividades y las ideas que se desarrollan dentro de sus paredes38.
Finalmente, la obra se propone como un performance donde la tríada 
mujer-objeto-espacio doméstico forma un todo simbólico en el que la mujer 
es –y representa– a la diosa Hestia, y a cada una de las mujeres que habitan 
en ella. En un gran espacio interior en penumbra, súbitamente iluminado para 
revelar a Hestia vestida con ropa íntima y traperas adheridas en cada una de 
sus extremidades, se da inicio a un ritual alrededor de una mesa para exaltar 
el cuerpo, convocar el espíritu de lo doméstico y reunir en cada uno de sus 
movimientos la esencia perdida del ser femenino. (#g.44, 45 y 46)
37 DE BEAUVOIR, Simone. El segundo sexo. Citado por: MCDOWELL. Op. cit., p. 29
38 MCDOWELL. Op. Cit., p. 141. 
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Referentes conceptuales y plásticos
Marta Rosler, Semiotics of the Kitchen39. (#g.47)
Una cámara estática muestra a una mujer de pie en la cocina frente a 
una mesa llena de utensilios: cucharón, tenedor, picador, rallador, cuchillo. 
Procede a ponerse el delantal y comienza a designar cada objeto con la letra 
inicial del nombre. La acción es acompañada por una serie de movimientos 
corporales que toman distancia frente al uso común de cada utensilio; se trata 
de un lenguaje corporal con una clara intención irónica, una rabia contenida, 
que expresa la condición impuesta de la servidumbre doméstica. En este 
video se ven elementos similares a los propuestos en la obra Hestia, en la cual 
su protagonista manipula objetos en un espacio doméstico para construir un 
subtexto de crítica frente a los roles de género.  
Louise Bourgeois, «Femme-maison»40. (#g.48)
La obra relaciona el cuerpo de la mujer con la representación de la casa 
en una coexistencia que implica refugio y prisión a la vez. El cuerpo extendido 
en el espacio que lo rodea conserva su categoría sexuada. En el lugar de la 
cabeza se constituye la casa, como un símbolo de un pensamiento externo que 
se impone para con#gurar un nuevo cuerpo. La mujer-casa es una analogía a la 
tríada propuesta en la obra Hestia, en la cual los objetos, la mujer y el espacio 
doméstico sugieren la formación de una identidad divergente de la establecida 
por la dominación cultural masculina prevaleciente. 
Marina Abramovic, «La cocina: homenaje a Santa Teresa»41. (#g. 49)
En la obra, la artista mezcla lo divino con lo cotidiano y hace referencia a 
la cocina como escenario en el que transcurrió su infancia. Para Abramovic este 
espacio es una habitación de la casa en el que «se habla de sueños, secretos 
y rituales y se mezcla el mundo doméstico y el espiritual»42. Este referente 
desarrolla la idea de la mujer como ser místico, y halla las respuestas para la 
dicotomía entre lo físico y lo inmaterial. 
Shadi Ghadirian, «Like Every Day»43. (#g.50)
 En esta serie fotográ#ca, los utensilios domésticos conforman la identidad 
de la mujer que se oculta y se convierte en un ser anodino cuya única #nalidad 
es el servilismo. El cuerpo informe es segregado, negado y llevado a la categoría 
de objeto. El rostro se identi#ca con el lugar del objeto y este a su vez adquiere 
una nueva connotación de prótesis facial. Esta idea de la prótesis, igualmente 
desarrollada en Hestia, actúa como un mecanismo para dilucidar el espacio de 
lo doméstico, que adquiere sentido en cuanto re"eja el orden moral imperante. 
39 ROSLER, Marta. Semiotics of the Kitchen [video]. Editado por Marta Roesler. EE.UU: 1975. 
Formato: DVD, 6 min 09 seg., sonido, blanco y negro.
40 BOURGEOIS, Louise. «Femme-maison» [óleo y tinta sobre lino]. Francia: 1946-1947. 91.50 x 
35.50 cm [Colección Privada]. 
41 ABRAMOVIC, Marina. «La cocina: homenaje a Santa Teresa» [serie fotográ#ca]. 2009.
42 Marina Abramovic mezcla lo divino y lo cotidiano para homenajear a Santa Teresa. VANITATIS, 
Europa Press [en línea]. 24 noviembre, 2009. Disponible en: http://www.elcon#dencial.
com/tendencias/marina-abramovic-mezcla-divino-cotidiano-homenajear-20091107.html. 
[Citado el 20 de abril de 2011]  
43 GHADIRIAN, Shadi. «Like Every Day» [Exposición fotográ#ca]. Saatchi Gallery, Inglaterra: 
2000-2001. 183 x 183 cm [en línea]. Disponible en:
 <http://www.saatchi-gallery.co.uk/artists/shadi_ghadirian.htm?section_name=unveiled>. 
[Citado el 14 de abril de 2011].
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Oskar Schlemmer, «Slat Dance»44. (#g.51) 
En la obra de Schlemmer el cuerpo se prolonga para crear el espacio; las 
extensiones generan la idea de la prótesis y su analogía con la forma geométrica 
remite a la relación cuerpo-espacio-movimiento. El sentido estético de esta 
obra inspiró la idea de generar una perspectiva diferente para el objeto que se 
constituyó en el centro de la investigación que converge en Hestia. La trapera, 
objeto insulso y velado en lo doméstico, adquiere un estatus semántico que lo 
eleva a una categoría simbólica. A su vez, la bailarina desarrolla una relación con 
el objeto que le genera al espectador una nueva forma de mirar la realidad del 
cuerpo de la mujer y su relación con el espacio. 
María Teresa Hincapié, «Una cosa es una cosa»45. (#g.52)
En este trabajo la artista saca de una maleta y de varias cajas todos los 
objetos domésticos y cotidianos que conforman la historia de su vida y las ubica 
en el espacio en un orden que se corresponde con una espiral. Este performance 
se constituye en una re"exión profunda sobre el universo de lo femenino, el 
dominio sobre los objetos, el discurrir del tiempo y la mujer como organizadora 
del cosmos. También, es una revelación de la intimidad del hogar como el lugar 
donde se produce la unidad espiritual de los seres humanos con las cosas. 
Mierle Ukeles Laderman, «Hartford Wash: Washing, Tracks,
Maintenance: Outside»46. (#g.53)
En este performance la artista desempeñó diferentes actividades de 
mantenimiento, limpiando, barriendo, lavando, encerando los pisos y espacios 
públicos de varios museos con el #n de exaltar las tareas cotidianas y rendirle 
un homenaje a quienes las llevan a cabo. Ella se personi#ca aquí como mujer, 
madre, aseadora y artista, integrando estas facetas en las labores cotidianas, 
asumiéndolas como una obra de arte. 
Chantal Akerman, Jeanne Dielman 23 Quai du Commerce, 1080 
Bruxelles47. (#g.54)
Mientras su hijo está estudiando en la escuela, Jeanne Dielman, la 
protagonista de esta película, atiende a diferentes hombres dispuestos a 
pagarle por unos minutos de sexo. La historia perturba profundamente porque 
Dielman parece anclada a los objetos y al interior de la casa donde se desarrolla 
la acción: no es ella sino el espacio habitado lo que hace que cada movimiento 
suyo sea coreogra#ado y repetido hasta dejar absorto al espectador. Al igual 
que en Hestia, la rutina de lo doméstico como esclavitud constituye un universo 
cerrado, donde el espacio es ella misma: Jeanne Dielman es su cuarto, es la 
cocina, es la sala. 
44 SCHLEMMER, Oskar. «Slat Dance» [performance]. Alemania: 1920. Fuente: fotografía Original 
Formato: image/slide. Digital Format: image/tif. Disponible en: http://library.calvin.edu/hda/
node/1444. [Citado el 20 de marzo de 2011]
45 HINCAPIÉ, María Teresa. «Una cosa es una cosa» [performance]. Colombia: 1990. Duración: 8 
horas.
46 UKELES LADERMAN, Mierle. UKELES LADERMAN, Mierle. Hartford Wash: Washing, Tracks, 
Maintenance: Outside [serie de performances]. EE.UU: Wadsworth Atheneum, Hartford, CT, 
part of Maintenance Art Performance Series, 1973-74: 1973-1976.
47 AKERMAN, Chantal. Jeanne Dielman 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles [película]. 
Bélgica, Francia: 1975. Producida por: Guy Cvagnac et.al. 1 DVD. 201 min., color. 
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Cheryl Donegan, «Head»48. (#g.55)
 En esta obra la artista destapa el ori#cio de un recipiente y recibe un 
líquido blanco en su boca. Al comienzo vuelve a depositarlo en el recipiente, pero 
también lo traga y lo arroja a la pared. De esta manera establece una relación 
simbólica entre lo masculino y lo femenino, los "uidos corporales y la mujer 
como recipiente. El cuerpo femenino se homologa al objeto para establecer un 
comportamiento sexual que tiene a#nidades con el discurso mediático en el 
que la mujer es receptora y objeto de deseo. Al mismo tiempo, establece una 
crítica a la pornografía en la cual la mujer siempre es receptáculo de lo seminal. 
En Hestia, el cuerpo de la mujer se erige como crítica al uso sexuado que la 
sociedad mediática hace de él. 
Sarah Lucas, «Bitch»49. (#g.56)
El objeto doméstico se convierte en una alegoría del cuerpo femenino, 
como una manera irónica de aludir a rasgos del cuerpo estigmatizados por la 
cultura como lo son el pecho y el sexo. En la obra se re"eja la intención de aludir 
a las imágenes que la cultura de consumo nos presenta del cuerpo femenino 
para ser devorado, engullido, olido y degustado. Es también una alusión al 
objeto central del hogar, la mesa, que en Hestia adquiere un lugar singular, por 
cuanto constituye la arquitectónica de la casa.
48 DONEGAN Cheryl. Head [video]. EE.UU: editado por: Cheryl Donegan.  1993, 2 minutos 49 
segundos, sonido, color.
49 LUCAS, Sarah. «Bitch» [escultura; mesa, melones, camiseta y pescado ahumado envasado al 
vacío]. Inglaterra: 1995. 80 X 100 X 50.
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Cuerpo y alegoría en «La Casa Primera», 
una aproximación a la realidad 
nacional
Son pocos los textos que aluden a la mujer, en cuanto cuerpo femenino, 
en los estudios sociales que se han hecho en Latinoamérica; tanto así que 
pareciera una especie de olvido deliberado, a juzgar por la ausencia de 
investigaciones de este tipo durante el siglo XX. En Colombia la situación ha 
sido recurrente, y presenta características que para los investigadores son 
sintomáticas de una realidad en la que el papel de la mujer, tanto en el hogar 
como en la vida social –reducida al servicio doméstico, o utilizada como botín 
de guerra–, son dramáticas. Para María Teresa Mojica y Pablo Rodríguez, hay 
una distancia considerable entre los ideales de la mujer y sus formas de vida 
cotidiana50. Magdalena León, por su parte, señala que las mujeres no han sido 
una prioridad como parte bene#ciara de las políticas de desarrollo económico, ni 
siquiera en las reformas agrarias, a consecuencia de un modelo de imparcialidad 
de género en la intervención social que evidencia la exclusión de las mujeres; 
en dicho modelo se pre#ere usar clasi#caciones de apariencia neutral como 
“familiar”, “hogar”, que ignoran a la mujer en un hecho tan evidente como el 
de entender que sea el hombre quien reciba la tierra, como jefe de casa, en 
una política de reforma agraria. En el campo de la sociología, la investigadora 
Elsy Bonilla da cuenta de la participación de la mujer en la reproducción de la 
fuerza de trabajo: en el mismo grupo que los ancianos, los niños y los inválidos, 
el ama de casa es clasi#cada como parte de la población no productiva. De esta 
manera, las mujeres asumen la mayor parte de los costos de la reproducción de 
la fuerza laboral, con un trabajo que  por omisión no se considera como tal, lo 
cual ha permitido que los costos se calculen sin ponderar de la mujer el trabajo 
doméstico51.
Por otra parte, el trabajo doméstico que realiza el ama de casa implica 
un alto costo físico y psíquico que se puede incrementar con las labores que 
muchas veces tiene que ejecutar por fuera del hogar. Dos jornadas de trabajo 
que le exigen sobrellevar el enorme peso psíquico de sentir que no cumple a 
cabalidad los deberes de madre, de esposa o de mujer, funciones que se le han 
asignado culturalmente. Desde esta perspectiva, la familia se ve afectada en 
detrimento de todos sus miembros. Según Magdalena León, el desconocimiento 
de la identidad de los actores sociales femeninos en el hogar se basó en el hecho 
de «considerar los procesos que allí se daban como pertenecientes a otra lógica: 
valores de uso y no de cambio, mundo privado-persona y no social, área de 
50 RODRÍGUEZ, Pablo y MOJICA, María Teresa. Un acercamiento a la historiografía de la familia 
en Colombia. En: Sin distancias. Familia y tendencias historiográ#cas en el siglo XX. España: 
Universidad de Murcia, 2003. p. 159.
51 BONILLA, Elsy. La madre trabajadora: ¿una contradicción? En: Revista Desarrollo y sociedad 
[en línea]. No. 9, septiembre, 1982. 
 <http://economia.uniandes.edu.co/investigaciones_y_publicaciones/CEDE/Publicaciones/
Revista_Desarrollo_y_Sociedad/Ediciones/revista_desarrollo_y_sociedad_no_9/La_
madre_trabajadora_una_contradiccion>. [Citado el 7 de abril de 2011]
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reproducción y no de producción, casa y no trabajo, y naturaleza y no cultura» 52. 
Para León, lo masculino sirvió como parámetro de lo humano. 
Todo este panorama se ve re"ejado además en algunas de las cifras 
que entregan los estudios de la CEPAL53 sobre la autonomía económica, toma 
de decisiones y autonomía física de la mujer en América Latina: el 40% de las 
mujeres urbanas no tienen ingresos propios, y se ubican a nivel regional con el 
equivalente del 68% del ingreso de los hombres. La producción económica de 
las mujeres se realiza en situaciones  de inequidad, excesos de horas de trabajo y 
discriminación. En general  la mujer que participa en la actividad remunerada no 
puede rebajar de manera similar el tiempo dedicado al trabajo hogareño. Según 
este informe «los datos de 12 países de América Latina que han llevado a cabo 
encuestas de uso del tiempo desde 1998 demuestran, en todos los casos, que 
no solo las mujeres dedican más tiempo que los hombres al trabajo doméstico 
no remunerado, sino que su carga total de trabajo es mucho mayor, aun cuando 
el número de horas consagradas al trabajo remunerado sea menor, lo que 
afecta negativamente su acceso a los ingresos»54. En cuanto a la autonomía 
física, un caso puntual que demuestra la situación de precariedad de la mujer en 
Colombia lo constituyen las cifras sobre la maternidad en adolescentes: según 
datos de la Encuesta Nacional de Demografía y Salud en 2005, más de un tercio 
de las jóvenes de entre 15 y 19 años en situación de desplazamiento tenían hijos 
o estaban embarazadas. 
Desde la visión antropológica, la académica Zandra Pedraza ilustra 
sobre la historia del cuerpo y el llamado biopoder en América Latina. Asume 
este como un lugar y una entidad en la cobran fuerza los eventos de creación 
de subjetividad y la consabida búsqueda de identidad cultural. La autora 
muestra las maneras como en el propio cuerpo se evidencia el desbalance 
entre el capitalismo y los hechos culturales, y cómo este sustenta el proceso 
de civilización como espacio simbólico y lugar de expresión de las subjetividad 
moderna y contemporánea donde las expresiones vitales se evidencian, al igual 
que los choques de género, dice Pedraza: «En #n, el cuerpo ofrece posibilidades 
transversales para la comprensión de una colorida paleta de asuntos atinentes 
a los estudios políticos, sociales y culturales, y a la dilucidación de procesos 
históricos»55. Siguiendo esa línea argumental, la autora sostiene que en 
Latinoamérica la formación de los estados nacionales estuvo sustentada en 
razones biológicas, en razón a que en los comienzos del siglo XIX la biología 
estaba legitimada como la ciencia de la vida, lo cual condujo a la formación de 
gobiernos con un marcado carácter biopolítico y a la organización de la vida 
cotidiana en torno a las disciplinas corporales, así como a negar la ciudadanía 
para las mujeres, los indígenas, los negros, los pobres y los mestizos. Concluye 
52LEÓN. Op. Cit., p.67
53 CEPAL (Comisión Económica para América Latina y el Caribe). ¿Qué estado, para que 
igualdad? Informe  para la XI conferencia regional sobre la mujer de América Latina y el 
Caribe (07: 2010: Brasilia).
 En:<http://www.eclac.org/publicaciones/xml/6/40116/Que_Estado_para_que_igualdad
 pdf>. [Citado el 4 de abril de 2011]
54 CEPAL. Op.cit., p. 38.
55 PEDRAZA, Zandra. El régimen biopolítico en América Latina. Cuerpo y pensamiento social. 
En: Revista Iberoamericana [en línea]. Vol. 04, No. 15 (sep. 2004); p. 9. 
 <http://www.iai.spk-berlin.de/fileadmin/dokumentenbibliothek/Iberoamericana/15-
pedraza.pdf>. [Citado el 4 de abril de 2011]
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Pedraza: «En las instituciones biopolíticas se concretó la densidad de conceptos 
modulares como el de familia, sin duda, a la cabeza del esfuerzo cultural del 
siglo XIX. En torno suyo se apiñaron otros como mujer, niño, raza, enfermedad, 
población, pedagogía, economía doméstica, saneamiento del territorio, 
civilización, progreso y degeneración»56 . 
Según lo estudian autores como Soledad Murillo, es claro que la dedicación 
de la mujer a la atención de las necesidades materiales de los miembros del 
hogar hace que desaparezcan los espacios para su propia vida privada y, en este 
sentido, todo interés encaminado a satisfacer sus necesidades se trunca o no 
está contemplado. «sus deseos pueden aplazarse o modi#carse en función de 
las demandas o apetencias de los demás». De igual manera, la práctica diaria 
reduce  el trabajo doméstico bajo la designación de rutina, característica que 
lo banaliza según Murillo pues, por de#nición, no representa nada relevante57 . 
En otro orden de ideas, el cuerpo de la mujer ha sido un territorio propicio 
para la violencia intrafamiliar, la cual, como a#rma Ximena Pachón, adquirió 
unas dimensiones preocupantes al #nal  del siglo XX como consecuencia 
de las variantes de la situación de la mujer y su rol en el hogar, la pérdida de 
hegemonía del hombre y «su reclamo violento de posición», que han llevado a 
aumentar la violencia tanto física y sexual como la sicológica, con consecuencias 
permanentes e incluso, en los peores casos, la muerte. Según Pachón, la violencia 
irrumpe eventualmente, «pero en muchos hogares se constituye en algo normal, 
un régimen de terror cotidiano ante el cual mujeres, niños, ancianos, enfermos 
y discapacitados, es decir los sectores más débiles y vulnerables de la sociedad, 
no logran romper la dependencia con su agresor, ni el proceso de dominación 
ejercido mediante este método». La situación se agrava por cuanto este maltrato 
se produce en el ámbito del hogar, y con la anuencia de la sociedad y, además 
ligada con las demás violencias que hacen parte de la tragedia nacional que 
padece el país.
Frente a este panorama de la mujer, el hogar y el trabajo doméstico, 
encontramos un factor adicional en la cultura mediática, cuyo afán de consumo 
ha desarrollado una relación especial con lo femenino. Son múltiples los autores 
que subrayan como en el siglo XX las imágenes del cuerpo femenino son ya 
íconos centrales de la cultura visual, sobre todo en Occidente. En este mismo 
sentido la representación de la mujer, en muchos casos, esta mediada por las 
concepciones de un imaginario masculino de deseo, con sistemas de signos 
regidos por conductas voyeuristas y fetichistas, que ilustran desde patrones 
preestablecidos el cuerpo femenino en espacios que van desde el uso publicitario 
hasta los usos del arte o la pornografía. Es de este modo como la mirada sobre 
lo femenino obedece a estereotipos culturales del deseo masculino; asunto 
que conduce a que muchas mujeres apelen a recursos extremos y arriesgados, 
en una supuesta búsqueda de igualdad o reconocimiento social, en aras de la 
mutación radical de un cuerpo que ya no está acorde con los modelos reinantes.
La «Casa Primera» es un esfuerzo por subvertir este orden de ideas 
en el cual lo doméstico, el hogar y especialmente el cuerpo de la mujer han 
56 Ibid., p. 16.
57 MURILLO. Op, cit., p. 7.
43 
sido ignorados y excluidos del discurso de la modernidad tanto en el arte 
como en lo social, lo político y económico en nuestro territorio. Si el cuerpo 
de la mujer, en consonancia con Zandra Pedraza, «ha quedado constituido 
en la modernidad por la acumulación y superposición de muchos discursos», 
es el momento de sacar a la luz «la alegoría» como una forma de entender la 
relación entre discurso, representación y experiencia «para destacar que estas 
materializaciones que indudablemente nos habitan, que producimos y nos 
componen son comprensibles y operan en modo alegórico»58 .
58  Ibid, p. 71.
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Síntesis de la obra
En Hestia convergen el cuerpo de la mujer, los objetos domésticos y 
el hogar. En tal virtud, se presenta la alegoría de un sujeto femenino dada a 
partir de las prótesis adheridas a sus extremidades. Son cuatro traperas unidas 
con cintas a sus manos y pies, con las cuales se desarrolla un performance 
alrededor de una mesa, símbolo central de la casa. Encarnada en mujer, Hestia 
gira alrededor de la mesa, toma posesión de ella y la utiliza como caparazón 
o lugar de refugio que #nalmente se convierte en su encierro. De esta forma, 
Hestia encarna a la mujer invisible de nuestra sociedad, aquella que ocupa el 
lugar central en lo doméstico, no como elección sino por imposición, pero que a 
la vez puede redimir ese sometimiento a partir de una resigni#cación de su ser. 
La obra se desarrolla en un espacio interior con tres elementos centrales: mujer 
en ropa interior y cuatro traperas, mesa y luces. La obra dura aproximadamente 
10 minutos e incluye un video y una serie fotográ#ca. (#g.57,58 y 59)
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Planos y emplazamiento (#g.60 y 61)
#g.60
Hestia
Breve clasi#cación de movimientos:
1. Satélite recorrido
2. Saludo frente con manos pecho
3. Saludo lados de la mesa
4. Subida  a la mesa con levantada de pierna
5. Extendida boca abajo
6. Subir a cuadrupedia con fuerza de brazos
7. Shiva
8. Atenea con giro sobre eje
9. Primer arabes
10. Hindú plié
11. Paso hestia con golpe
12. Parto
13. Leona
14. Arrullo
15. Sueño fetal
16. Sexi boca arriba
17. Lateral de caricias
18. Esquina caricia pechos en cuarta hasta el pelo
19. Cambio de cuarta para caricia traperas hasta el pubis
20. Niño estirandose
21. Mesa en cuatro
22. Postura del perro
23. Abajo remero
24. Abajo abrazo pata de mesa
25. Abajo araña
26. Abdominal lateral
27. Abajo golpes patas y esquinas
28. Levantada de mesa
29. Contracción y levantada de mesa
Labanotación. Escritura simpli#cada de niveles y desplazamiento.
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